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Hay libros sobre expediciones cientí-
ficas, viajes y viajeros que son para el 
deleite. Con ellos el lector sigue las vi-
vencias de personajes reales, en ocasio-
nes novelescos, que recorren caminos 
poco trillados al encuentro, amistoso 
o conflictivo, de sociedades primitivas. 
El perfil de los protagonistas suele ser 
diverso; un militar colonial, un joven 
científico con intereses antropológicos 
huido de Europa a causa de la guerra, 
un marinero que disfruta del extraña-
miento que le proporciona el viaje a 
países lejanos, un misionero díscolo 
admirador de las costumbres de aque-
llos a quienes, en teoría, debe civilizar o 
un aristócrata que recorre el continente 
africano o asiático en coche reuniendo 
colecciones etnográficas y científicas. 
En su andadura, las situaciones que 
tienen que afrontar son variadas y, a 
veces, cómicas para aquel que proce-
de del mundo moderno. El encuentro 
con el «Otro» exige una actitud abierta 
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que puede generar, en ocasiones, algún 
malentendido, como cuando el jefe de 
la aldea propone al blanco acostarse 
con su mujer o lamerle tres veces el 
pene como muestra de respeto.
Sería falso decir que el libro de 
Marisol Palma1 no es un libro para el 
disfrute. Su título es lo suficientemente 
atractivo como para llamar la atención 
de cualquiera que se interese por las 
zonas grises de la cartografía del globo 
terráqueo y su representación fotográ-
fica durante la primera mitad del siglo 
XX: fotografías de Martin Gusinde en 
Tierra del Fuego (1919-1924). Gusinde 
bien podría ser uno de esos persona-
jes híbridos que acabo de mencionar. 
Misionero de formación, fotógrafo y 
etnógrafo, a lo largo de su vida realizó 
trabajos de campo en Tierra del Fue-
go, Arizona, Nuevo México, el Congo 
Belga, Ruanda, Sudáfrica, Colombia, 
Venezuela, Filipinas, Japón e India. 
Además, durante su estancia en Chile 
dirigió la sección de Antropología y Et-
nología del Museo de Etnología y An-
tropología de Santiago, encargándose 
de clasificar y ordenar sus colecciones.
Sin embargo, el valor añadido del 
libro de Marisol Palma radica en el 
tipo de investigación que realiza sobre 
la fotografía y sus usos públicos, lo que 
justifica la cantidad de imágenes repro-
ducidas. En particular, sobre ese género 
confuso denominado tradicionalmen-
te «fotografía etnográfica». Tal vez el 
subtítulo sea más revelador cuando nos 
habla de La imagen material y recepti-
va, enunciado que destaca la cualidad 
de la fotografía como objeto material 
susceptible de ser producida y repro-
ducida en diferentes formas, formatos 
y soportes ad infinitum, y su capacidad 
para ser contemplada y recibida en 
tiempos y espacios distintos, uno de 
ellos, el archivo. Como destaca la au-
tora en el primer capítulo del libro, el 
«archivo es una estructura polisémica 
dinámica y compleja, que articula di-
versas prácticas y contextos».2 
Esta peculiaridad de la fotografía 
sirve a Marisol Palma como punto de 
partida para analizar las prácticas fo-
tográficas que subyacen a las imágenes 
de Gusinde, en un constante ir y venir 
de lo micro a lo macro. La investiga-
dora chilena no cuestiona la valora-
ción de Anton Quack, quien sostiene 
que Gusinde era un «etnógrafo de poca 
credibilidad» y pone en duda «tanto la 
metodología como los resultados pu-
blicados de sus trabajos de campo en 
Tierra del Fuego».3 A estas alturas de la 
partida todos sabemos que ni siquie-
ra el gurú de la disciplina, Bronislaw 
Malinowski, fue capaz de cumplir el 
canon que él mismo estableció como 
condición necesaria y suficiente para 
todo aquel que desease realizar traba-
jo de campo.4 Sin embargo, entiende 
que las fotografías pueden ser revela-
doras si las analizamos en su contex-
to histórico y aceptamos su carácter 
poliédrico, algo que requiere que nos 
acerquemos a ellas desde una pers-
pectiva interdisciplinar. Elizabeth Ed-
wards, considerada hoy en día una de 
las impulsoras de este tipo de estudios 
y editora de obras de referencia como 
Anthropology and Photography (1860-
1920)5 y Photographs Objects Histories. 
On the materiality of images,6 había pu-
blicado ya en 2002 un artículo sobre 
las fotografías de Martin Gusinde y su 
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importancia para la Antropología en 
su transición hacia la modernidad.7 
Edwards comparaba las fotografías del 
misionero con otras pertenecientes a 
distintas corrientes antropológicas du-
rante la década de 1870 y 1880, con-
cluyendo que las imágenes de Gusinde 
conectan con tendencias relacionadas 
con el desarrollo de las Ciencias Socia-
les durante la primera mitad del siglo 
xx, un periodo en que la Antropología 
Física cedía terreno a la Antropología 
Social y Cultural. 
La insistencia en este cambio de pa-
radigma y su reflejo en las prácticas y 
representaciones fotográficas es uno de 
los temas desarrollados por Palma. Gu-
sinde vive en un momento de profesio-
nalización de la Antropología como es 
la década de 1920; la Antropología debe 
generar discursos que le permitan legiti-
marse académicamente como Ciencia 
de la Cultura, pero esto no es suficiente. 
En ese momento, hay que defender la 
necesidad político –administrativa de la 
Etnología introduciendo cuestiones de 
orgullo patrio, tal y como habían hecho 
ingleses y belgas. Aquí entra la dimen-
sión museográfica; los museos pueden 
ser instrumentos incomparables de 
propaganda cultural puesto que ayudan 
a fijar institucionalmente la memoria 
colectiva. La tarea de reunir colecciones 
etnográficas –entre ellas fotografías– es 
urgente, puesto que no solo se trata de 
pueblos que pronto van a desaparecer, 
sino porque la cultura material fuegui-
na está siendo recolectada por museos 
extranjeros y, como dice Gusinde, «se 
trata nada menos que de objetos perte-
necientes a súbditos chilenos que han 
tenido su historia».8 
Este contexto permite entender la 
estética fotográfica de Gusinde. Las 
tomas de cuerpos desnudos de fren-
te y perfil, acompañados de cintas 
métricas o armazones cuadriculados 
colocados como fondo, dan paso a 
fotografías donde los nativos quedan 
retratados como representantes de una 
raza, vestidos con el atuendo y peina-
do tradicional o realizando actividades 
supuestamente cotidianas o rituales. 
En las fotografías de Tierra del Fuego 
del archivo de Gusinde hay bastantes 
retratos individuales de los grupos yá-
mana, kaweskar y selk’nam definidos 
por él mismo como «tipos de rostro»; 
también fotografías de cuerpo ente-
ro, de personajes vestidos, desnudos 
o semidesnudos. Pero sin duda, las 
imágenes más conocidas y difundi-
das de Gusinde son las de «pintura 
corporal». A ellas les dedica Palma un 
capítulo del libro, centrado sobre todo 
en las que tomó en 1923 durante la 
celebración de la ceremonia secreta y 
de iniciación de los jóvenes selk’nam, 
conocida como «ceremonia del Hain». 
Martin Gusinde le dedicó una de sus 
monografías, publicada en 1931, lo 
que popularizó la imagen de los espíri-
tus (personajes enmascarados y pinta-
dos) que desde entonces ha circulado 
en diferentes contextos museográficos 
y textuales hasta la actualidad. Gusin-
de explicó diferentes aspectos de la 
ceremonia: sus fundamentos míticos y 
sociológicos, su desarrollo, los roles de 
los participantes, etc. La ceremonia del 
Hain estaba relacionada con el mito 
del origen y explicaba el orden social 
vigente. En su relato Gusinde habla de 
una sociedad matriarcal original que 
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fue derrocada por el patriarcado, que 
se mantiene por la presencia y apari-
ción de unos seres sobrenaturales. El 
misionero define la ceremonia como 
un drama multifacético, donde las mu-
jeres fingen creer que las apariciones 
son verdaderos espíritus.
Pero aceptada esta distancia con 
una fotografía fisiognómica y racio-
lógica, la autora se pregunta sobre la 
estética fotográfica de Gusinde y sitúa 
su obra en el contexto de las prácticas 
discursivas sobre los fueguinos y la fo-
tografía etnográfica de Tierra del Fue-
go. Esto le sirve para demostrar cómo 
el misionero construye su propia auto-
ridad no sólo frente a la Antropología 
Física sino también frente a otras repre-
sentaciones y autorías de las que pre-
tende distanciarse. Y debo advertir al 
potencial lector que Marisol Palma no 
afirma en absoluto que Gusinde sea un 
rupturista, sino que participa en una 
tendencia al cambio en un momento 
de redireción de la Antropología. Por 
ejemplo, Gusinde utilizó distinciones 
clásicas de fundamento científico du-
doso identificando filiaciones raciales 
sin separarse del concepto de raza tra-
dicional. O como dice la investigadora, 
«se distanció en parte de identificacio-
nes más antiguas así como de teorías 
evolucionistas, pero muchas descrip-
ciones siguieron siendo lugares comu-
nes para atributos de lo primitivo».9
Marisol Palma destaca entre otros 
trabajos fotográficos sobre fueguinos y 
Tierra del Fuego anteriores a Gusinde 
los de Pierre Petit, los de la Expedición 
Científica francesa a Cabo de Hornos 
«La Romanche» (1882-1883), los de 
Lucas Bridges, Charles Wellington Fur-
long y Alberto María de Agostini. Pie-
rre Petit fotografió en París a un grupo 
de fueguinos traídos a Europa para ser 
exhibidos en lo que se ha conocido 
popularmente como zoos humanos. 
Sus tomas se difundieron a través de 
la prensa de gran tirada y las fotogra-
fías en formato tarjeta de visita que se 
vendían durante las exhibiciones. En 
las imágenes los fueguinos están re-
presentados como salvajes, cubiertos 
con pieles bastas y portando armas 
rudimentarias. Algunas fotografías de 
Petit se asemejan ostensiblemente a las 
acuarelas de Buchan, uno de los prime-
ros que dibujó a los fueguinos in situ 
durante su viaje alrededor del mundo 
con el Capitán Cook. Por su parte, las 
fotografías de la Expedición Científica 
a Cabo de Hornos son una fuente vi-
sual valiosa para la revisión de la cons-
trucción simbólica de lo animalesco y 
su relación con nociones generales de 
lo primitivo.10 Esta construcción no se 
aprecia solo en las fotografías de prác-
ticas sociales o en aquellas tomadas en 
el barco de la expedición deudoras de 
una estética taxonómica –se fotografia-
ban los cuerpos humanos de un modo 
similar a como se fotografiaban espéci-
menes animales destinados a las colec-
ciones naturalistas–, sino también en 
la construcción del paisaje. Las fotogra-
fías del territorio acentúan la naturale-
za indómita, majestuosa y sublime.11 
Pero como sucedió en la época en 
otros territorios colonizados, el final 
del siglo xix también vio aparecer imá-
genes que respondían a la lógica de la 
conquista, donde el militar colonial 
posaba junto a su trofeo muerto, como 
es el caso de las fotografías de Julius 
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Pooper. En una de ellas el indio yace 
muerto a los pies del colono y el gru-
po de mercenarios que lo acompañan. 
Estas imágenes sirven para entender 
los procesos de resignificación de la 
fotografía cuando cambia el contexto 
de recepción. Las fotografías de Pooper 
se utilizaron en la década de 1920 para 
denunciar la brutalidad de los críme-
nes perpetrados contra los fueguinos.
Gusinde trató de distanciarse epis-
temológicamente de este tipo de re-
presentaciones, que fueron sustituidas 
–como demuestra Marisol Palma– por 
una imagen idealizada de la sociedad 
fueguina, aliena a la influencia de la 
acción colonial. Esto se puede apre-
ciar especialmente en las fotografías de 
las ceremonias de iniciación yámana 
y selk’nam. Pero hay otros casos que 
no pertenecen a la esfera ritual. En 
una fotografía reproducida en el libro 
aparece un grupo de la etnia selk’nam 
ataviados con el atuendo tradicional y 
cubiertos con pieles de guanaco. Pare-
ce ser que cuando Gusinde visitó Tie-
rra del Fuego estas poblaciones eran las 
que menos habían sufrido la influen-
cia europea. Sin embargo, aunque el 
campamento no estaba situado en la 
estancia de ningún europeo, mante-
nían relaciones comerciales con ellos e 
incluso realizaban trabajos temporales 
en las estancias vecinas. Como afirma 
la autora, las capas de guanaco esta-
ban en esa época prácticamente fuera 
de uso, entre otras cosas porque los 
guanacos casi habían desaparecido. 
Con su acción, Gusinde reconstruye la 
imagen de una sociedad que no exis-
te, reinventando y fijando en forma de 
fotografía la tradición. Además, estas 
imágenes actúan como denotador vi-
sual de nociones taxonómicas de raza 
y cultura.12 Otro ejemplo es la serie de 
fotografías reproducidas y analizadas 
por Palma en el capítulo 2. Se trata de 
seis instantáneas tomadas por Gusinde 
en su último viaje entre los kawéscar, 
el grupo peor parado por el contacto. 
En las imágenes aparece una mujer 
identificada como Margarita. En la pri-
mera está junto a un hombre kawéscar 
vestida con ropas harapientas de estilo 
europeo. En el resto aparece cubierta 
con una piel de animal que conforme 
avanzamos en la serie va dejando sus 
pechos descubiertos. Estas fotografías 
recrean una imagen de las sociedades 
primitivas exótica y con marcadas con-
notaciones sexuales. La desnudez no 
sólo podía despertar los deseos más 
ocultos del potencial espectador sino 
que vinculaba al sujeto representado 
con la animalidad. Cuando Marisol 
Palma compara las fotografías de Mar-
garita con las de dos mujeres desnudas 
de Tierra del Fuego reproducidas en 
el libro La belleza racial de la hembra 
(1901) de Startz, dice que se pueden 
reconocer montajes similares de la 
mujer puesta en escena como objeto 
sexual y sugestivo.13 Por otra parte, los 
hombres, especialmente los selk’nam, 
quedan retratados como cazadores 
míticos, recreando una estética foto-
gráfica que recuerda las fotografías de 
Edward S. Curtis o a los personajes de 
El último de los mohicanos de James Fe-
nimore Cooper.
En el caso de las fotografías de pin-
tura corporal y máscaras, especialmente 
las de la ceremonia del Hain, la auto-
ra destaca su belleza, fuerza dramática 
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y misterio. Gusinde no era el primer 
fotógrafo que retrataba las pinturas 
corporales de los fueguinos. Antes que 
él lo habían hecho los anteriormente 
citados Lucas Bridges, Charles Welling-
ton Furlong y Alberto María de Agos-
tini. Pero la colección de Gusinde es 
cuantitativamente mayor y, como dice 
Marisol Palma, es indicio «del nuevo 
interés etnográfico por el cuerpo, so-
bre todo en el ámbito de la decoración 
corporal».14 Como explica el propio 
Gusinde los selk’nam utilizaban las 
pinturas como técnica de higiene cor-
poral y no solo en rituales, poseyendo 
un sentido de la estética muy desarro-
llado. Rituales o higiénicas, el caso es 
que las fotografías tienden a represen-
tar el estereotipo del noble salvaje. Por 
otro lado, hay que tener en cuenta que 
el misionero pagó para que se hiciese 
la ceremonia. En esa época era habi-
tual que los etnólogos recurriesen a 
reconstrucciones o pusiesen en marcha 
rituales que no se celebrarían de forma 
natural sin su intervención. Pero lo que 
hizo Gusinde fue reconstruir una cere-
monia que hacía más de veinte años 
que no se celebraba. Además, sugiere 
Marisol Palma, el misionero pudo mo-
tivar a los selk’nam para que se esforza-
sen en las pinturas corporales del Hain 
mostrándoles fotografías de la ceremo-
nia del Kina de los yámana, a la que 
había asistido un año antes.
Pero hay otro elemento que permite 
a Gusinde integrarse en la modernidad. 
Se trata de los «autorretratos», es decir, 
las imágenes en que aparece participan-
do en ceremonias y rituales como ini-
ciado, algo que nos habla del estatuto 
que supuestamente alcanzó dentro del 
grupo como observador participante. 
En dos fotografías tomadas en 1922, 
reproducidas en el libro de Marisol 
Palma, Gusinde aparece durante una 
ceremonia de iniciación secreta de los 
yámana llamada Chiejaus. En un infor-
me sobre la expedición publicado ese 
mismo año, el autor afirma que desde 
«que Darwin pasó por Tierra del Fue-
go en los años 1832 a 1833 se creyó 
que estos hombres no tenían indicios 
de creencias religiosas».15 Esta infor-
mación es esencial para comprender 
el significado de la imagen. Aquellos 
que afirman que el mundo espiritual 
y religioso yámana es simple, se equi-
vocan. Y la razón principal es que no 
han tenido ni el acceso privilegiado a 
la información ni el ojo de quien aspi-
ra a conocer los fenómenos culturales. 
Como dice la autora «el medio foto-
gráfico fue utilizado para autentificar y 
visualizar de una determinada manera 
la presencia de los investigadores en el 
trabajo de campo».16 Además, la obser-
vación participante lo vincula con el 
método definido y utilizado por Mali-
nowski. En palabras de Gusinde: «Para 
que el investigador tenga buen éxito en 
su delicada empresa y pueda penetrar 
el alma del pueblo que estudia (…) 
necesita, ante todo, familiarizarse con 
él y compartir su vida cotidiana, a fin 
de captarse su completa confianza. Sin 
estos requisitos, los naturales jamás 
abren al extranjero su corazón (…) 
no pudiendo, por tanto, jamás llegar a 
comprender su idiosincrasia».17
Poco antes de morir, Martin Gusin-
de donó su colección de documentos 
privados (fotografías, cartas, diarios de 
viajes, artículos, conferencias, tarjetas 
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postales, etc.) al Instituto Anthropos, 
fundado a principios del siglo XX por 
el sacerdote austriaco Wilhelm Sch-
midt, impulsor de la escuela histórico-
cultural de Antropología. El archivo 
fotográfico del Instituto contiene unas 
4000 fotografías donadas por diversos 
investigadores. De ellas 916 conforman 
el corpus de fotografías de Martin Gu-
sinde en Tierra del Fuego. La organiza-
ción del archivo se inició en la década 
de 1980, es decir, después de la muerte 
del misionero. En el archivo Gusinde 
las fotografías están clasificadas por 
estancias de investigación desde 1918 
hasta la década de 1950. Algunas fo-
tografías identifican a los grupos étni-
cos y los países donde se realizaron las 
tomas: ona, yámana, kawésqar (Tierra 
del Fuego); yupa (Venezuela, Colom-
bia); sepik, kadar (Nueva Guinea); 
etc. La colección privada se convirtió 
en un archivo institucional. Con esta 
política de archivo, aun respetando 
la información aportada por quienes 
tomaron las imágenes, se homoge-
neizaron las colecciones opacando las 
condiciones de producción de las mis-
mas y tornando los rastros del autor 
más fragmentarios. Sin embargo, he 
de decir que, con todo, este sistema 
de clasificación es moderno si lo com-
paramos con otros archivos europeos 
pertenecientes a museos de antropolo-
gía. Aunque en el Instituto Anthropos 
el viaje sea esencial, aparece asociado 
a una mirada fotográfica, la del autor. 
Esto no sucedía, por ejemplo, en la Fo-
toteca del Museo del Hombre de París. 
Fundada en 1938, todas las fotografías 
que se depositaron en ella se ordena-
ron pegadas en un cartón que contenía 
diversa información. En primer lugar, 
y destacada sobre el resto, la locali-
zación geográfica de la fotografía. A 
continuación, el grupo étnico. En oca-
siones, la imagen se acompañaba de 
un fragmento explicativo: anotaciones 
facilitadas por el fotógrafo, textos de 
publicaciones donde aparecía repro-
ducida la imagen, etc. Por último, en 
un segundo plano se hacía referencia a 
la fecha en que se tomó, al contexto y, 
mediante un código numérico, al autor 
o colección a la que pertenecía la foto. 
Como ha señalado Christine Barthe, 
«esta presentación tiende a mostrar la 
fotografía como un objeto recolectado 
durante una excavación, un fragmento 
de realidad objetiva y no como la vi-
sión de un individuo».18 Este sistema 
de clasificación cobra sentido en un 
contexto marcado por las tesis cultura-
listas, un periodo superado cuando se 
clasificaron las colecciones fotográficas 
de Gusinde.
En síntesis, quien se acerque a la 
obra de Marisol Palma tendrá una 
magnífica ocasión para conocer el tra-
bajo fotográfico de Martin Gusinde en 
Tierra del Fuego. Sus fotografías cobran 
sentido al contemplarse inmersas en 
una vorágine de prácticas discursivas 
dinámicas, capaces de producir signifi-
cados y abrir nuevos debates sobre los 
procesos de construcción y definición 
de la identidad primitiva. En el último 
capítulo del libro la autora analiza al-
gunas historias relacionadas con la re-
cepción de las fotografías de Gusinde a 
partir de los años 70 del siglo XX. Una 
de ellas trata de la reaparición de las 
imágenes en el Museo Martín Gusinde 
de Puerto Williams, fundado en 1975. 
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Las circunstancias políticas en que se 
fundó el Museo son importantes para 
comprender esta apropiación. En ese 
momento Chile estaba en pleno litigio 
con Argentina por algunas islas de la 
región Magallánica y se requirió del 
arbitraje internacional para resolver el 
conflicto. El lugar elegido para el laudo 
arbitral fue Puerto Williams, utilizado 
por Chile principalmente como base 
militar. Con la construcción del Museo 
y otras infraestructuras -un banco, una 
escuela, una iglesia, etc.-, el gobierno 
chileno apostó por humanizar el terri-
torio y mostrar a los fueguinos como 
elementos indispensables de la identi-
dad regional; una identidad construida 
por investigadores blancos y transmi-
tida, en ocasiones de forma tramposa, 
por quienes utilizaron las fotografías y 
textos de Gusinde para perpetuar una 
imagen «auténtica» de los fueguinos. 
Como afirma Marisol Palma: «La fo-
tografía es lo que da a ver, opacando 
las circunstancias específicas del traba-
jo de campo y del trabajo fotográfico 
de Martin Gusinde. La utilización y 
reapropiación de sus fotografías en el 
museo, en medio de las circunstancias 
políticas antes mencionadas es más 
bien manipulada hacia fines políticos 
de dimensiones transnacionales».19
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